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Festspiel als Festspiegel 
祝祭鏡としての祝祭劇
一一ザルツプノレク・フェスティパルにおける意義の変容一一
美紀
0 .はじめに
1 
私が「音楽祭Jというテーマに出会ったのは、修士課程でコンサートホ
ールの企画をめぐって調査をしている時のことであった。当時は大阪にあ
るいずみホールの年間企画を調査しており、そこで3年に一度めぐってく
る「ウィーン音楽祭inOSAKAJ 1）という企画との関連から、ウィーン
で毎年開催されている「ウィーン祝祭週間DieWiener FestwochenJの
存在を知ったのである。そこでは、「モーツアルト没後200年」などといっ
たウィーンにゆかりの有名作家を記念するだけではなく、年によっては日
j本では考えられないほど政治色の強いテーマが取り上げられていた。やが
て、 90年代の毎年の総合カタログが送られて来て、一番初めに1990年のカ
タログを聞け、最初にある「開かれた国境 開通Offene Grenzen 
EroffnungJというのを見たとき、私は博然とした。
そこには、どこの国境かわからないが、兵士が鉄条網を切り取る様子が
写真に写されており、その隣の頁にはみんながそれを喜び、祝つiているよう
な様子でダンスをしている風景が写っていたのだ2）。そのとき、私は自
分が留学中、毎年やらなくてはいけなかった「外国人登録」の情景を思い
出したのである。私が留学していたのは1991年から1993年であったが、
「外国人登録」のためには朝5時から登録の順番を取りに行かなくてはなら
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ず、それでも取れないで帰ってこなくてはいけないような有り様だった。
そして、その会場にあふれでいたのが、東欧からのほとんど難民のような
状態の人々だったのである。
会場には悲壮感が漂い、空気は緊迫していた。あちこちで怒鳴りあう声
や、実際にけんかが始まるなど、（場所は区の警察内であったにもかかわ
らず）係官は厳重に鍵をかけた扉の向こうで、登録を待つ人々を 1人ずつ
呼び出して作業を続けていたのである。なぜなら、当時は「聞かれた東
欧」からの労働者があふれでおり、それがオーストリアの社会不安につな
がって、外国人排斥運動のデモも行われるような状況であったのだ。
そのような記憶と、ウィーン祝祭週間のその写真とが大変な違和感を持
って、私の中で一挙に結ぴついたのである。 1990年のウィーン祝祭週間で
示された「解放の喜ぴJと f中欧ヨーロッパの中心地としてのオーストリ
アの未来の姿」はどこに行ってしまったのだろう。
しかしそれにしても、どうして音楽祭がこれほどに重い課題を背負って
開催されなくてはならないのか、そしていつから、そのような政治的問題
や深刻な社会状況を、芸術を通して、また音楽祭そのものの姿を通して表
現するようになったのだろう。逆に、人々が社会の現実の投影された姿を
音楽祭に見るようになったのは、なぜなのだろうか。この疑問はウィーン
祝祭週間について調べ始めて以来、現在まな続いている。そして本論は、
この疑問に答えを出すことを動機としているのである。
「経済的な要素とイデオロギー的要素の二元論の中で、初めてコンサー
トの果たした社会的機能について妥当な理解がなされ 中略 コンサ
ートのもつイデオロギー的側面は、音楽祭という場で明らかにされる」
（ベッセラー 1986,9）という言葉が示すように、中でもドイツは、音楽
祭に芸術国家としての自国のイメージ回復を託すなど、他国に比べて特に
政治的なツールとして盛んに利用して来た経緯をもっている。本論では、
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写真1 Der Generalkatalog die Wiener Festwochen 1990, S.12 
写真2 Der Generalkatalog die Wiener Festwochen 1990, S.13 
写真3
ラインハルト演出によるホ
フマンスタール〈イエーダ
マン〉
Prossnitz, Die Salzburger 
Festspiel, Band 1. Salz-
burg, 1990 S.24 
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写真4 写真5
写真4 ナチス・ドイツのザルツブルク無血入城前のポスター（1938年1月）
Prossnitz, Die Salzburger Festspiel, Band 1. Salzburg, 1990 S.230 
写真5 ナチス政権下のフェスティパル・ポスター
Prossnitz, Die Salzburger Festspiel, Band 1. Salzburg, 1990 S.235 
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第1章でまずドイツにおける音楽祭の系譜を、主として1999，年に『音楽研
究誌DieMusikforschung』に掲載されたボレシュ Boreschの論文に依拠
してたどり、ザルツプルク・フェスティパルをドイツの音楽祭の末青とし
て位置付ける。そして、第2章で第二次大戦をめぐるザルツブルク・フェ
スティパルの動向を見ることによって、音楽祭の中で象徴的に示されてき
たこと、言い換えれば音楽祭そのものが映し出してきたことを検証する。
ここでことさらにザルツブルク・フェスティパルを取り上げるのは、ザル
ツブルク・プェスティパルが戦前・戦中・戦後を通しで、その枠組みを維
持したまま開催されつづけた音楽祭であり、音楽祭におけるイデオロギー
の変遷を連続して見ることが可能な、数少ない音楽祭の 1つであるからだ。
第二次世界大戦をめぐる激動の中で、ザルツブルク・フェスティパルは社
会の動向を最も反映し、その注目度ゆえにドイツ語で言われるところのフ
ェストシュビールFest$pielから、最終的には社会の鏡としてのフェスト
シュピーゲルFestspiegel3）となった。本論では、そのようなザルツプ
ルク・フェスティパルが果たした役割から、最終的には音楽祭が象徴的に
示してきたことの意義とその転換点を示すものである。
I. ドイツにおける音楽祭の系譜
バロック初期のオペラの成立において、それが例えば貴族の結婚式等の、
祝典の出しものとして「近代的な1意味での『劇（ドラマ）』ではなく、花
火大会や宴会や乗馬や舞踏会と同種の宮廷祝典のー形式J（岡田 2001, 
10）として位置付けられていたのと同じように、音楽祭もまたごく初期
(16世紀）においては、「音楽を伴った祝いの儀式といったものJであり、
それが「〈音楽祭Musikfest＞とさえ呼ばれていた。J（ベッセラー 1986, 
40) 
そして、 19世紀になって市民が社会に台頭するようになり、オペラが岡
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田の言うところの「救出オペラJ「国民オペラjとして生命棋を見つけた
のと時をほほ向じくして、音楽祭は「国民の祝典」として民族主義的・国
民主義的理念を示す場となった。したがって、「後進国 4）において国民
オペラは、『国民を作る』という政治的機能を果たしたのである。J（岡田
2001, 133）という国民オペラに関する指摘は、ほぽ19世紀初頭からのド
イツの音楽祭にも当てはまる。
このような音楽祭に見られるオペラとの共通点、そして音楽祭が、時代
が下っても時の権力によって利用され続けてきた事実は、 fオペラがパロ
ック時代、王侯たちの国威誇示の手段J（同前， 10）であったことの名残
であるともとらえられ、「音楽祭・祝祭Jは、王侯貴族たちの祝典の中でー
形式であった音楽（劇）の上演が、その部分だけ切り取られて市民の手に
渡り、独自の発展を遂げたものであると言うこともできょう。
さて、 19世紀になって顕著になるナショナリズム的要素を色濃く反映し
た音楽祭のあり方について、 1999年にボレシュはドイツの音楽祭を検証し
ながら、そこで扱われた作品に踏み込んだ意欲的な業績を残している。こ
の論文の中で彼は「明らかに音楽祭は、とりわけ19世紀の市民の祭りに一
般的に確認される場合、政治的な象徴と理解される」（Boresch1999, 55) 
としている。
ドイツの最初期の音楽祭は、 1810年にフランクハウゼンで開催されてか
ら、 1815年にライブチヒにおいて音楽祭が開催されるに至って、 f国家理
念へ向かういわば副次的な舞台となる関係が作られ、完全に国家（国民）
の祭典という務めを果たす」 (Ibid.,57）ものとなった。この1815年前後
には、 ドイツでは様々な音楽祭が開催されたのだが、その背景には、 1813
年に起こった諸国民戦争（解放戦争） 5）でのドイツの勝利があり、音楽
祭はナポレオン追撃を再ぴ体験する場であったというのである。そして特
に、 1815年のフランクハウゼンの音楽祭では、 1810年の時点では覆い隠さ
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れていた国家の祝祭としての特徴が「あからさまにされて開催され、そこ
で特に、 Fイツに由来するオラトリオ作品と作曲家〔ここでは特にベート
ーヴェン〕による管弦楽作品を中心にしたプログラム構成が、〔音楽祭の〕
視祭的部分において重要な位置を占め、象徴的解釈がなされたJ(Ibid., 
5~）のでゐった。
つまり、たとえ独唱者によって歌われるものであっても、次第に会衆一
同の合唱となっていくオラトリオやコラールは、会衆の一体感と共に祝祭
感の高揚を促す一方で、シンフォニーはこれこそドイツ的なものとして掲勺
げられ、音楽形式の項点であるとの認識から、ナポレオンを再び撃墜する
と同時にさらに世界を制覇することを象徴するのである (Ibid.,62-63) 6）。
そして、 ζのような芸術に象徴された政治的な意図は、「『ドイツ国民Jが
何よりも「芸術政治的ナショナリズム』とされるときに顕わJとなり、こ
のような「芸術的ナショナリズムと政治的ナショナリズムとの融合は、近
代ドイツ初期のナショナリズムとして特徴的Jなものである（Ibid.,62）。
一方、音楽祭がその初期において、オペラや合唱といった言葉を伴う音
楽とが重要な位置を占めたという事実は、 19世紀になって音楽祭がナショ
ナリズム的な要素を強く持つことになるにおよんで、「言語を共有するj
という点で示唆を与えるものである。
なぜなら、アーネスト・ゲルナーによれば、ナショナリズムの中心的な
観念を自動的に生み出すのはコミュニケーションそのものであり、「その
中心的なメッセージとは、伝達の言語とスタイルとが重要であるというこ
と、それを理解できる者、あるいはそういった理解力を獲得できた者のみ
が、一つの道徳的で経済的な共同体に加わることができるJということで
あり、実際に何が言われているのか、ということは問題ではない（ゲルナ
ー 1983,212）からだ。そして、音楽祭におけるオラトリオやオペラ作品
といった言葉を伴う音楽の存在は、まさにそのようなものであったのだ。
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つまり、音楽祭の中で歌われたものの内容は決してあからさまな国民賛
歌のようなものではなく、会衆にとって親しみ深かったコラールを再利用
した神への讃美や感謝、時には英国の国家「王に神のご加護があるよう
に」 (Boresch1999, 59）というものさえあった。特に「合唱つきの交響
曲Jは当時一つのジャンルのように扱われ、音楽祭にふさわしい音楽形式
として推奨されており（Ibid.,62-63）、音楽祭におけるナショナリズム的
要素を発生させる要因となったのである。
このようにして始まったドイツにおける音楽祭の一連の流れは、やがて
パイロイト・フェスティパルを産み出すことになる。本論では、パ弓ロイ
トに関しての検証は行わないが、ザルツブルク・フェスティパルにおいて
「パイロイトにおけるワーグナー」があるように、「ザルツプルクにはモー
ツアルトJとなるべきである（ギャラップ 1993,7）、というフェスティ
バルの理念が構想の初期段階からあったというこどは、ザルツブルク・フ
ェスティパルにパイロイト・フェスティパルの影響をうかがわせる事実で
あり、その始まりにおドてパイロイト・フェスティパルが強烈に意識され、
少なからぬ影響を与えたことは否めない。
ザルツプルク・フェスティパルが始まったころのオーストリアは、 1918
年の第1次世界大戦の敗戦によって大きな政治的・歴史的転換点を迎えてい
た。翌年1919年に結ぼれたサン・ジェルマン条約によってハプスフ’ルク家
支配によるオーストリア・ハンガリー帝国は無くなり、オーストリア国内
では将来への不安の裏返しとして、古きよき時代を懐かしむ思いが募って
いた。つまり、パイロイト・フェスティパルにおけるワーグナーの構想の
理念を生んだ「19世紀における中央ヨーロッパに浸透していた思想的風土、
つまり、体制の模索、資本主義の物質主義の行き過ぎに対する拒絶、過去
の価値を再発見しようとする願望」 (Ibid.,7）を、ザルツブルクだけでは
なく、オーストリア全体が共感できる状態にあったのである。
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そして、そうiいう環境にホフマンスタールの「中央ヨーロッパの中心と
してのオーストリア・ザルツブルク」を柱とした、オーストリア・アイデ
ンティティーの再構築の理念（Steinberg1993, 13）が結晶したのが、ザ
ルツブルク・フェスティパルだった7）。
これは、優位であった頃のオーストリアのかつての栄光を、音楽祭の中
で再現することによって、音楽祭というえfラスケースの中でいわば永久保
存しようとするものである。そこには、ドイツの音楽祭が交響曲の使用に
よって「世界を制覇するドイツJを象徴したように、オーストリア・ザル
ツブルクがヨーロッパの、そして世界の精神的中心地として君臨しようと
する意志が認められよう。
このことはザルツプルク・フェスティパルが、正当なドイツの音楽祭の
流れにつながるものであることを示すものであり、だからこそ、ザルツブ
ルク・フェスティパルの戦前からの歩みは「音楽祭における啓示Jという
テーマにおいて、第2次世界大戦の洗礼によって新たな転換点を示すこと
になるのである。
II• ザルツプルク・フェスティパル（1920年一一）
ザルツブルク・フェスティバルは1920年から始められ、戦争中もほとん
ど途切れることなく開催され続げ、戦後も延命している数少ない音楽祭の
1つである 8）。
スティーブン・ギャラップのザルツブルク・フェスティパルに関しての
大著『音楽祭の社会史』は、ザルツブルク・フェステイパルを詳述した本
の中で、唯一邦訳されているものである。広範な資料の調査や、その使用
についての信頼度から、他の著者によるザルツブルク・フェスティパル史
にも引用され、参考文献に挙げられている。しかしあくまでも彼は、ザル
ツブルク・フェスティパルの愛好家であり、ザルツブルク・フェスティパ
、〉
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ルのみを見ているため、彼が「これこそザルツブルク・フェスティパルだ」
と感じているものは、それ以前のドイツの音楽祭史の流れの中で受け継が
れて来たものが多い。
ギャラップの誤解は次に示す、ザルツブルク・フェスティパルの構想段
階の分析から始まっている。 I〔ラインハルト〕はギリシャや中世の演劇を
想定していた。つまり、観客と俳優の聞の障壁は取り払われ、階級と世襲
的身分はもはや何の役割も果たさず、ドラマは宗教的な体験にも似た雰囲
気を喚起する手段であるような、そういう演劇を求めたのである。彼はこ
うした新しいタイプのフェスティパルに全面的に献身する意欲を示し〔傍
線筆者、以下同〕」（ギャラップ 1993,17) 9）ていたとするが、ここで求
められた［集まった者すべての一体感を目指すjというフェスティパルの
形態は、決して新しいものではない。なぜなら、そのすぐ前にある、ギャ
ラップ自身がラインハルトの祝祭の定義として指摘している「歴史的には
『祝祭Jとは、通常教会の指導の下に、富めるものも貧者も共に一同に会
し、心の奥底からの欲求である共同体意識を、言葉、音楽、そしてドラマ
を通して体験することを意味していた。J（同前， 16)10）というのは、先に
見てきたように、そのまま19世紀ドイツの国民主義的な音楽祭で、暗黙に
せよあからさまにせよ目指されたこと、つまり「『すべての地方と、すべ
ての社会の階層において全ドイツ民族の祝祭としてJ、祝祭は統ーされた
民族として、ドイツの存在を最初に自覚させJ(Boresch 1999, 60）、共同
体意識による一体感を会衆に感じさせようとしたことと、まったく同じな
のである。
このように、フェスティパルの立役者の1人であるラインハルトがザル
ツブク・フェスティパルで実現しようとしたことは、完全に先ほどまで見
てきた19世紀ドイツ音楽祭の流れを汲んでいるのである。しかし、ライン
ハルトの構想の中には、ザルツブルク・フェスティパルを真に新しい音楽
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祭にする可能性を持つ構想があった。それが「劇場都市jという発想であ
り、やがてホフマンスタールの復古主義とあいまって、古くて新しい音楽
劇〈イエーダーマンJedermann｝を産み出したのである。
この作品は、第1回（1920年8月22日から26日）のフェスティパルに唯
一行われた公演であり、その後も、フェスティパルの象徴的作品として上
演され続けており、現在においてもモーツアルト作品とならぷザルツブル
ク・フェスティパルの重要な演目である。
《イエーダーマンJedermann}ll）の舞台は祝祭劇場を使用せず、大聖
堂前広場、つまり野外演劇である。物語は、冷徹な金持ちであるイエーダ
ーマンの前に死神が現れ、死期が近づいていることを宣告される。その宣
告を覆すために、彼はまず富の神マモンに懇願するが聞き入れられず、つ
いに真実の神に脆き、『主の祈りJを唱えて昇天する、という内容で、別
段ザルツプルクに因むものではない。それどころか、これはイギリスの古
い道徳劇の台本を元に、ホフマンスタールが大幅に書き加えたものである。
この作品をラインハルトが演出に際してザルツプルクの風土を最大限に
利用し、まさに「ザルツブルクでしかその醍醐味が味わえない演出作品J
に仕上げたのである。
「死神がエヴリマン〔イエーダーマン〕氏を宴会に呼び出す時、死神
の声はこの街のはるかかなたに盤え立つ中世の要塞、ホーエンザルツ
ブルク城から聞こえるように設定されていた。様々な俳優たちは観客
席の中から現れ、舞台に上がった。一一中略 オルガンとコーラス
の音は大聖堂から響き渡った。エヴリマン氏が天に百されたとき、鳩
が放たれ、教会の鐘が緩やかに響き、彼の死を告げたJ（ギャラップ
1993, 27) 
このようなザルツプルクの景観を舞台装置として利用した大胆な演出に
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よって、ザルツブルク・フェスティパルはホフマンスタールがその構想の
中心に置いていた「芸術の潮流の交差点として、ザルツブルクが発信地と
なり、そして祝祭的な特徴を持つ演目によって、〔その場限りの〕限定品」
になること（Prossnitz1990, 17）を実現し、さらにザルツブルクの f劇場
都市Jとしての顔を印象付けたのである。
その後ザルツブルクは、主としてその金銭的側面から政治の裏舞台とし
ての性格を年毎に増し、 1930年代初頭には「権力筋はザルツブルクにおけ
る芸術の自由は、この国の政治的独立のダイナミックなシンボルだと徐々
に気づき 中略 同じようにナチスも、ザルツブルク・フェスティパ
ルをナチスに対する公然たる挑戦とみなし、 中略 ザルツブルクは、
このように、 7月と 8月の数週間、ナチスと敵との闘争の場」（ギャラッ
プ 1993,100）となっていく。
ナチスの敵としてのザルツブルク・フェスティパルの緊張が最も高まっ
たのは、 1933年であった。期間中、ナチスの飛行機から宣伝ビラが撒かれ、
国境では威嚇のための銃声が鳴り、拡声器による妨害がなされる中、フェ
ステイパルは決行された（Prossnitz1990, 137）。その年のフェスティパ
ルでは、ドイツ系出演者の政治的理由による急なキャンセル（Ibid.,
138）が相次ぎ、またドイツ人観光客は激減した。それらのことは、フェ
スティパルが今や戦地の中心に位置していることを雄弁に語り、後のザル
ツブルク・フェスティパルの社会的意義を決定的にしたのである。
しかし1938年のザルツブルク無血クーデターによって、事態は一転した。
反ナチス12）ではあったものの、すでに広告塔の能力を発揮していたため、
ザルツブルク・フェスティバルは今度は「すべての対策は、ただ偉大なド
イツの文化政治という原理に則って、場所と時代と必要性の考慮の下にj
{Ibid., 226）新たに構成され、「世界に芸術的、文化的、政治的なメッセー
ジを送るJ（ギャラップ 1993,189）ナチスの広告塔となったのである。
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ギャラップは、 I〔ザルツプルク・フェスティパルは〕ドイツ的な性格を取
り戻すだろうJというゲーリングの発表に対し、 fザルツプルク・フェステ
イパルにドイツ的な性格が強くにじみ出ていたことなどまった〈なかっ
た」（同前， 187）としているが、そうではない。ザルツブルク・フェステ
イパルが、その始まりからドイツの音楽祭の性格、つまりワーグナーに通
じる過去へのあこがれ、民族や会衆の一体感の成就、そして何よりも芸術
によって自らを優位とし、世界制覇を象徴するなどといった特性を含有し
ていたからこそ、ギャラップ自身がすぐ後に述べるように「ナチスはザル
ツブルク・フェステイパルの伝統を否定しながら、それを踏襲J（同前，
190）する結果となったのである。
その後、 1945年5月アメリカ軍によってザルツブルクが「解放Jされる
と、アメリカはザルツブルク・フェスティパルの政治責任を問うのではな
く、占領政策における非ナチ化の象徴として利用することを選んだ。「ザ
ルツブルク・フェスティパルはオーストリアの人々に『解放が、オースト
リアの低迷を終わらせる以上の意味を持つことの証明として、自らの手で
オーストリア文化の救ぃ』を行わせる手段Jとなることを、アメリカは狙
ったのである（同前， 209）。
このようにして、権力の掌握者が変わる度、ザルツブルク・フェスティ
パルはそのメッセージの内容を変えてきた。しかしこの間、規模の縮小な
どがあっても、フェスティパルの形式はほとんど変化をみていない。相変
わらずモーツアルトが鳴り、ウィーン・フィルのコンサートがあった13）。
このようなフェステイパルの変わらぬ枠組みの中で、いや、その枠組みが
変わらないからこそ、かえって人々の心に深く刻み込まれたことがある。
それはこの時期のフェスティパル風景そのものであった。
それぞれの政治権力に友好（有効）な出演者たち、また去っていく出演
者たち。フェスティパルを観劇に来た、地元の有力者たちの後ろで翻るナ
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チスの旗。およそ芸術とは無縁そうに見える、軍服の観客たちと、それに
埋め尽くされた劇場と劇場前広場。街じゅうに張られるフェスティパルの
ポスターさえもが、今のザルツブルクがどのような状況に置かれ、自分た
ちがδういういう立場に置かれているのかを、ザノレツブルクの人々に痛感
させた14）。つまり、フェスティパルの環境や状況そのものが、作品以上
のアピール力を持って、時代を語っていたのである。
このとき、ザルツブルクは名実ともに完全に「劇場都市」と化していた。
しかも観客は、地元の人々や関係者だけではない。様々なメディアによっ
てもたらされる情報を受け取る世界中にちらばる目に見えない観衆（潜在
的観衆）もまた、「SalzburgFestspielザルツブルク祝祭劇Jの観衆であ
った。最初〈イエーダーマンJedermann｝によって、「劇場都市jとして
背景を提供したザルツブルクは、今度は戦争によって、街全体が生身の人
聞の人生が実際にぶつかり合って織り成す歴史的な舞台となり、時代と場
所の制約を極限まで受けながらも超越した「SalzburgFestspiel」となっ
たのだ。
いわゆる fザルツフ＊ルク祝祭劇場Jでは、作品は舞台の道具立ての1つ
になる。このような作品のあり方は、先に述べたバロック時代の祝典にお
ける作品の添え物的あり方に通じる一方で、、祝祭全体の状況が表現力を持
つという意味において、戦争を通じて新たな展開を音楽祭そのものにもた
らした。それはドイツの音楽祭の系譜が中心的に置いてきたと言える、会
衆の共同体意識の一体感を目的とする「国家（民族）主義の祝典jという
意義の転換である。
戦争中の様々な報道は、ザルツブルク・フェステイパルを地域のシンボ
ル以上のものに引き上げた。今や、ザルツブルク・フェスティパルはザル
ツブノレクの市民のものというたてまえと同時に、世界にいざとなると強力
なアビール力を発揮し得る、世界中に無数の潜在的観衆を要した象徴的な
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フェスティパルと化したのである15）。そして決定的なザルツブルクの
「祝祭都市化Jもしくは「祝祭劇場化」は、戦争をめぐる一連のザルツブ
ルク・フェスティパル自体の表現を、人々が受け取ってきたからに他なら
ないのである。
皿．終わりに・・・戦後の国際音楽祭の意義
「祭りとイベントとの大きな相違は、神の祭把の有無にある。祭りは神
とその信者との関係を確認・強化し、合わせて信者集団の結束も強化する。
したがって、祭りは祭りの信者・担い手のための行事であり、信者によっ
ていっさいが担われる。そこで消費されるものは浪費であって、経済的効
果を期待していない。一一中略一一〔一方〕イベントでは、主催者が意識
するのは、 「神Jではな《「客Jである。一一中略一一イベントを楽しむ
のはこの客であって、主催者・出演者はこの客を満足させるために「芸J
や「食Jやその他のモノを差し出さねばならないJ（小松 1997,21) 
この規定に従えば、音楽祭はその始まりから今日まで、イヴェントと祭
の聞を、ゆらぎながら存在していると言えよう。
実際、 17世紀から18世紀末まで、音楽祭が聖職者や貴族、もしくは選ば
れた上流階級のものであった時、それは祭りの一部分であっ足。そして、
19世紀になって市民や国民の祭典になったとき、音楽祭はその時点での国
家・民族の優位や勝利を誇示し、確認し、そうして自分たちの歴史をたた
えることによって、・会衆を共同体の一致へと促すことが目的とされてきた。
これらは祭りの信者や担い手のための行事という、音楽祭の祭りとしての
あり方である。
しかし、ザルツブルク・フェスティパルでは、 「イベント的あり方Jが
完全に目的の一環に組み込まれる。 「ザルツブワレク・フェステイパルにと
って、いかに経済的に大きな効果をもたらすかは、指摘するまでもないこ
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とだと思う。 ・・・・・フェステイパルの開催はザルツブルクに裕福で、エ
レガントな観客を引き寄せるに違いないj （ギャラップ 1993,11-12）と
いうゲーマッハー16）の言葉にあるように、ここでは、地元の有名人モー
ツアルトをまつり上げることによって、自分たちの文化を肯定しようとい
うのと、外部からの観客を意識した経済効果が並列してはっきりと目的に
されているのである。
しかし、私はここでさらに音楽祭を語る上で、そこでの芸術活動だけで
はなく、織り成される様々な人間劇場を通して示された啓示があったのか
どうか、ということで音楽祭の歴史に境界線をヲ｜く。なぜならそれは、戦
前までの音楽祭と戦後のそれとを隔てる境界線でもあるからだ。
戦前まで、の音楽祭の流れは、音楽祭はその時点までの主催者や会衆の優
位を誇示し、確認する為に、いわば後ろ向きに自分たちの文化を肯定する
こと、つまり自分たちの歴史をもっぱら肯定することを目的とされてきた。
そこで会衆たちは、自分たちを互いに見詰め合っていたのである。
戦争中もまた、音楽祭はその部分を利用されて、優位な自分たちを誇示
し、戦争の意味を音楽祭に求め正当化し、戦意高揚に荷担してきたのだ17）。
それに対し、戦後のドイツ圏を中心とした音楽祭は、自国民の誇りの回復
や、イメージ・アップを図るために、「芸術大国Jであったかつての幻影を
利用しつつも、敗戦ゆえに自分たちの過去をとりあえず括弧に入れ、未来
の社会的なヴィジョンを提示する場となっていった。
つまりザルツブルク・フェスティパル以来の戦後の音楽祭は、企画側の
意図とは別のところで、「平和な時代とはどういうものなのかJという具
体的な姿を、祝祭そのものの姿によって示したのである。世界からの出演
者や観光客は、政治的な制約や健全な治安、交通機関の正常化を最も端的
に示すものであった。ザルツブルクの住人も世界中からの観光客も、共に
フェスティパルを通じて平和を実感し、互いに見つめ合うことによる「一
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体感jではなく、同じ方向を見、地理的ザルツブルクを超越して「祝祭劇
場都市ザルツブルク」を共有したのである。そして彼らが閉じ方向を向い
て見つめたものは、音楽祭における「啓示Jともいえるものであり、人聞
が音楽祭に対して意識的に働きかけたものによるのではなく、音楽祭がそ
の在りょう、を通して示しえたものであった。ここで音楽祭は神社に斑られ
る鏡のごとく、 Festspielから Festspiegelとなって未来への啓示をなす
存在となり、前向きのベクトルを得て現在の重い課題をあえて受け止め、
祝祭そのものの姿を通して未来を啓示するという役目を担うようになった
のである。
駐
1) 「ウィー ン音楽祭 inOSAKAJは、その企画のほとんどをウィーン楽
友協会に負っている。
2) 写真1、2参照。
3) 筆者の造語。
4) ここでは、政治体制が不安定で、国民の国家に対する帰属意識が弱かっ
た国という意味。例として、岡田はドイツやイタリア、東欧諸国などを
あげている。
5) ドイツのナポレオンに対する戦争： 1813-15
6) シンフォニーのこの宿命は、ベートーヴェンの第9番が最も端的に現し
ている。
7) ザルツブルクという街が、地理的にヨーロッパの中心に位置し（ヨーロ
ッパのへそ）、それゆえに精神的な中心とならなくてはならない、とい
う理念は、フェスティパルにおいて重要な（しかし本来ならば表立つて
は主張できないはずの）理念の柱である。
8) もっとも1943年は、戦争中ということもあってFestspielの文字がはず
され、 SalzburgerTheater-und Musiksommerという名称が用いられ
た。
9) ザルツブルク・フェスティパル創始における最大の功労者の1人マック
ス・ラインハルトが、ザルツブルク祝祭劇場組合（Sa,lzburger Fest” 
spielhaus Gemeinde）に宛てた手紙から、ギャラップが推測したもの。
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もちろん、ここで演劇とフェスティパルが同意語で扱われていることが
指摘されるが、ここではFestivalとれstspielという言葉がほぼ同意に
使用されていると受け取るべきであろう。
10) ザルツブルク・フェスティパル協会に宛てて書かれたマックス・ライン
ハルトの子紙の内容から導き出されているギャラップの見解。 Letter,
Max Reinhart to Salzburger Festspiel Gemeinde 18 July 1918; Ar-
chives, Salzburg Festival 
11) 写真3参照。
12) ザルツブルク・フェスティパルは「反ナチ」の広告塔となり、芸術の自
由の象徴となったが、ザルツブルク自体は「がんこなナチびいき」の都市
であり、現在も「あてにできる自由党員（ネオ・ファシスト）の街Jだと
いう（Ateinberg2000, 12）。
13) ただし、〈イエーダーマン Jedermann｝は1938年以来、つまりザルツブ
ルク・フェスティパルがナチスのものとなって以来上演されず、そのため
1946年に再演されたときには、ザルツブルク・フェスティパルの復活とし
て非常な歓迎を持って受け入れられた。（KaindlHonig 1971, 173 176) 
14) 特に、 1938年にはナチの無血入城後違うポスターが貼られた。写真4、
5参照。
15) このような背景には、メディアの発達のみならず、戦前からの交通機関
の発達によるアメリカ人観光客の存在や、第二次大戦後オーストリアにな
された特殊な占領政策（古田， 1994）がある。
16) フリードリヒ・ゲーマッハー（FriedrichGehmacher) 1886年生。アマ
チュア音楽家ということだが、初期のザルツブルク・フェスティパル構想
において、重要な役割を果たした。
17) ナチスが戦争中に利用したそのような音楽祭には「全国音楽祭Reichs-
musik-tageJや「音楽芸術の祝祭TonkunstlerfestJなどがある。
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20 SUMMARY 
Festspiel as Festspiegel 
The historic change of the meaning in the Salzburg Festival-
Miki
The Salzburg Festival started in 1920. Even at the height of 
World War I, the event went on uninterrupted and has continued to 
be held regularly to the present. For that reason, the Salzburg Festi-
val is a valuable point of reference in examining the changing nature 
of the music festival. On the one hand, changes have been made over 
the years in accordance with public opinion, while on the other, the 
festival has gone through changes independently. 
The Salzburg Festival began as a typical nationalistic festival 
in the 19th-century German mold with a hidden agenda to boost the 
fortunes of Salzburg and Austria. But in the political confusion of 
World War I, the festival came to more accurately reflect social 
trends in the country. 
In other words, what had begun as a Festspiel came to be a 
Festspiegel （“Spiegel”being the German word for “mirror”）， and 
rather than glancing into the mirror to understand the past, people 
have come to look into the future with the Festspiegel. 
In this paper, I would like to examine the role that the Salz融
burg Festival has played over the years，羽tha special emphasis on 
the changes that have taken place since its founding and its signifi-
cance as a symbol of the music festival. 
キーワード：音楽国際平和イベント 文化政策文化社会学
Yamamoto
